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（1）
　　一
　
リヒャルト・ヴァーグナーの最後のオペラ、舞台神聖祝典劇『パルジ
ファル』の女性主人公クンドリから話を始めよう。クンドリは第二幕の魔法の花園に現れる花の乙女たちを除けば、このオペラに登場する唯一の女性である。 「リヒャルト・ヴァーグナーの苦悩と偉大」の中でトーマス・マンが、 「ヴァーグナーが構想した人物のなかで最も強烈であり、詩的に最も大胆
（
1）」と賛嘆したクンドリの人物像における最大
の特徴は、言うまでもなくそ 二重存在、つまり「ふたつ 存在形態のあいだに強硬症的移行状態を持ち、破滅させる であると同時に贖罪のマグダレーナでもある絶望的な二重存在
（
2）」という特性にある。第一
幕で聖杯の騎士 奉仕する敬虔な贖罪の女は、死のような眠り 経て目覚めれば、第二幕では絶世の美 に変身して聖杯の騎士を誘惑し、破滅させる悪魔的な娼婦となる。クンドリはそれぞれ別の人格を持 女性として聖杯城と 法城のふたつの世界を往復する。このようなヒステリー的分裂症状を呈するクンドリに いて ヴァーグナーは一八六五年に書
かれた『パルジファル』第一散文稿の中でこう述べている。
 
ひとつの状態から別の状態に移行すると、彼女は以前生じた出来事
を現実のものとして意識することはなかった。それは彼女にとってきわめて深い眠り なかで体験された夢のようなものであり、この夢からさめた者には、記憶ではなく、内面の最も奥深くを支配する陰鬱で無力な感情だけが残った
（
3）。
さらに第一散文稿の別の箇所では次のようにも記されている。
クンドリはたえざる再生の中で無限の生を生きている。すなわち、
彼女は「永遠のユダヤ人」にも似た太古 呪いのために つねに新たに姿を変えながら、愛の誘惑による苦悩を男たちにも らすように運命づけられているのだ。彼女にとって救済や解決
 完全なる消滅は、
この上なく純粋で若い盛りの男がいつか彼女の強大な誘惑の力に抗ることができたとき、はじめて約束される。だがこれまで彼女 誘惑
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に打ち勝った者はいなかった
（
4）。
『パルジファル』第二幕におけるパルジファルとの長い対話でクンドリが自ら語っているように、彼女はかって受難の道にあったキリストを嘲笑したことがあった。 「私は彼を見て笑った。すると彼の眼差しが私を射た
（
5）。 」それ以来、 刑場に向かうキリストを家の前で休息させなかっ
たがゆえに、キリスト再来まで永遠に地上 放浪する運命を背負わされた靴屋、すなわち「さまよえるユダヤ人」と同じように、クンドリも彼女の誘惑に打ち勝つ純潔な若者 現れるまで、男たちを永久 誘惑し続けなければならない宿命を与えられ 。しかもキリストの呪いによって彼女は泣くことが許されず、 だ笑うことしか きない。クンドリがこのオペラで できるのは、第三幕の聖金曜日 お てパルジファルから洗礼を受ける き あ 。このときはじめて彼女は呪 から解放され、オペラの幕切れ近くにおいて救済としての死を得ることができる。
ヴァーグナーが台本を書く際に参考にしたヴォルフラム・フォン・エッ
シェンバッハの叙事詩『パルチヴァール』では、不治の傷に苦悩する聖杯王を救うために、パルチヴァール ただ王に同情の言葉をかければよかったのだが、ヴァーグナーの ジフ ル』では、聖杯王 救済するための知にパルジフ ルが目覚めるのは、クンドリとの長 接吻 通してである。つまり、舞台神聖祝典劇と呼ばれるこ オペラ 外見がいかに宗教的な色彩を帯びていようと、作品の根源に ヴァーグナーのすべてのオペラの根底を貫くエロスの問題がやはり歴然と横 わっている
ことを忘れてはならない。そもそも禁欲的な聖杯城の王アムフォルタス自身が、かつてクンドリの誘惑に屈したためにクリングゾルによって聖槍を奪われ 脇腹に不治の傷を負わされたのであり、他方、魔法城の主クリングゾルも 純潔であらねばならない聖杯の騎士になるために、 己の性的欲望を抹殺すべく自己去勢までし 男なのである。つまり、ふたつの対立する世界 支配 る男性のいずれの身体にも、性的欲望の傷が深々と刻印されている。このような意味で『パルジファル』は トーマス・マンの言葉を借りれば、 「大胆きわまる性的オペラ
（
6）」と呼ぶこ
とができる。しかも、たとえば『魔笛』においてザラストロが統率する光の世界（谷）と夜の女王が支配する闇の世界（山）が隣接しているように、 『パルジファル』においても、ゴート的な聖杯城 モンサルヴァートの山岳地帯の北部に位置する に対し 、魔法 花園を抱くアラビア的な魔法城は同じ山岳地帯の南斜面にある。そして「 ふたつの世界が接触し、混合した き、傷が生まれた である
（
7）」 。
『パルジファル』 第二幕におけるクンドリとの接吻によってパルジファルが知ったのは、 アムフォルタス王 かつて体験した愛の苦しみである。彼は長い接吻から突如身を起こす 、 「アムフォルタス！あ 傷！そ傷は私の心のなかでも燃えている
（
8）」と叫び、己の内面で激しく渦巻
く性的欲望とそれを罪と感じる苦悩を告白する。
ここだ！
　この心のなかに火のように燃えるものがある。
渇望、恐ろしい渇望が、私の五感のすべてをとらえて屈服させる。
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ああ、愛の苦しみ！全身が罪深い欲望のなかで何と震えおののくことか
（
9）。
パルジファルはここでアムフォルタス王と自己同一化している。ア
ムフォルタスの傷と苦悩はそのままパルジファルの傷であり、苦悩なのである。そしてそのような深い愛の苦しみを経てはじめて真の同情（M
itleid ）が生まれる。つまり、ヴァーグナーにとって聖杯王を救済で
きる同情とは、単なる哀れみの感情などではなく、クンドリとの接吻という愛の行為を経てはじめ 獲得できる認識に他 らない。
パルジファルによって救済としての死を与えられるまで、クンドリは
繰り返される再生のなかで無限の生を生きて た。 『パルジファル』第二幕の冒頭でクリングゾルは、クンドリにパルジファルへの誘惑を命じるため、彼女を深い眠りから呼び覚ます。クリングゾル 深淵に向かって呼びかける。
上がって来い！
　私のところへ！
主人が名前を持たぬおまえに呼びかけているのだ。魔女の元祖、地獄のばら！おまえはヘロディアスでもあったし、他にも名前があったあちらではグンドリッギャ 、こちらではクンドリか
（
10）。
ここではクンドリはヘロディアスとも呼ばれている。すなわちクンド
リは、かつてヘロディアスでもあった。ヘロディアスは言うまでもなくサロメの母であるが、新約聖書 は、洗礼者ヨハナーンの斬首をめぐる物語について簡潔に記すマタイ伝や、より詳細に物語るマルコ伝のいずれにおいても、サロメは「 の娘」としか呼ばれていない。しかも舞の褒美とし ヨハナーンの首をヘロデに所望するのは、サロメ自身の意志によるではなく、ヨハナーンによって己の結婚を非難された母ヘロディアスの復讐心による。 つまり聖書におけるサロメは、 ヘロディアスの傀儡、分身、再生なのであり サロメの背後にはつねにヘロディアスが存在する。また中世において 「ふた 名称の混淆が数百年にわたってなされた ヘロディアスと う名前 あるときは母であり別のときは娘であった。 （中略）ヘロディアスはさまよえるユダヤ女であり、受難のイエスを笑ったことが彼女の罪 加わった
（
11）」 。すなわち、
ヘロディアスは同時にサロメでもあったが、こ よ に考え ときヘロディアスを介して、クンドリとサ メが結びつく。
実際 『パルジファル』 とリヒャルト・シュトラウスのオペラ 『サロメ』 は、
数多くの共通点を持つ。たとえば、クンドリとサ メはともに カルンやデリラ、ルルなどと同じく、十九世紀後半から二十世紀初頭 かけて書かれたオペラ作品に頻繁に登場する「宿命 女」 、つまり男性を誘惑し、破滅させる女性像の系譜に属するが、このふたりの女性主人公たちはいずれも男性主人公たち 誘惑 失敗する。またクンドリ 有するヒステリー症的分裂は、ひとりの女性の中に相反する特性が同時に存在することを暗示しているが 『サロメ』ではそれは オペラの冒頭で清純な処女であったユダヤの王女が、幕切れではヨハナーンの唇に接吻し
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て狂喜する淫乱な女に変容することに継承されている。 そこにあるのは、すべ の女性を淑女と娼婦に分類する近代のブルジョワ的な性規範の拒絶である。さらに『パルジファル』におけるパルジファルとクンドリの関係に表象される禁欲と欲望の葛藤の構図は、 『サロメ』ではヨハナーンとサロメの対立に継承されている。またドラマの中で接吻が大きな意味と役割を有している点も同じである。パルジファルはクンドリとの接吻によって聖杯王を救済する同情の意味を知り、サロメはヨハナーンから拒まれた接吻への欲望を満たすためにヘロデの前で舞を舞い、褒美としてヨハナーンの首を要求する。そしてクンドリもサロメもオペラの結末で死を与えら る も同じだが、クンドリの死がパルジファル よ救済としての死であるのに対して、サロメの死はヘロデ王の命令による懲罰としての である。
　　二
　
   
シュトラウスが晩年に書いた回想記「わがオペラ初演の思い出」
（一九四二）によれば、シュトラウスはベルリン小劇場で、マックス・ラインハルトの演出、ゲルトルート・アイゾルトの主演によるオスカー・ワイルドの戯曲『サロメ』を観たが、上演後に出会っ 友人のハインリヒ・グリューンフェルトに『サロメ』のオペラ化をすすめられると、 「もう作曲に取り組んでいる」と答えたという。またウィーンの詩人アントン・リントナーから『サロメ』のオペラ台本提供の申 出も でに以前からあり、彼から韻文による最初 幾つかの場面の草稿も送られていた
が、シュトラウスは作曲の決心がつかないでいた。だが結局シュトラウスは自分で台本を作ることを決め、ヘドヴィヒ・ラッハマンのドイツ語訳に台詞や人物の削除などを施して、ワイルドによる原作の半分程度の簡潔な台本を完成させた。これについ 回想記には次のように書かれている。 「ある日私は、 「今夜のサロメ王女は何と美しいことか」という台詞になぜすぐにそのまま作曲しない か」 う考えが思い浮かんだ。それ以降、すぐれた文学作品を精錬して良い台本を作り上げるのに困難はなかった
（
12）。 」
ワイルドの『サロメ』はベルリンでは検閲上の理由から一九〇二年
十一月十五日に最初一度だけ上演されたが その後、一九〇三年から一九〇四年にかけてラインハルトの小劇場で百回以上上演され、センセーショナルな成功を収め いた。シュトラウス このオペラ 最初のスケッチを書き始めたのは一九〇三年六月二十七日と推測されるため
（
13）、少な
くとも回想記に書かれたシュトラウスの『サロメ』観劇 それ 後と思われる。 ちろんそれ以前に上演 接し 可能性も含めて、シュトラウスが『サロメ』を複数回観たこと 充分考えられる。ベルリン小劇場での上演に使用されたのもラッハマンのドイツ語訳であり、これは原文のフランス語からドイツ語への最初の翻訳 して一九〇〇年六月 ヴィーナールントシャウ誌に掲載され、 二 十一月にインゼル社から出版された
（
14）。従ってベルリン小劇場でシュトラウスが『サロメ』を観
た時点で、彼がラッハマンの翻訳をすでに所有していた可能性は高い。
シュトラウスはワイルドの『サロメ』における若いローマ人のティゲ
リヌスやヌビア人 サロメの奴隷たちなどの登場人物を削除している。
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また台詞の大幅な削除も行っているが、それは主にドラマの進行にとって余り重要ではないと思われる部分である。たとえばワイルドでは冒頭近くで、カッパドキア人と兵士たちが、ヘロデが好むぶどう酒の産地や、かつてヘロディアスの夫でもあったヘロデの兄が用水溜まりに十二年間幽閉された後、絞殺されたことについて話題にする 、これらはすべて削除されている。つ り、ドラマの大きな流れにお て副次的な事柄やドラマの前史に関わる話題などが消去されることによって、第三幕以降に展開するサロメとヨハナーンの対立的 関係がドラマの中心的部分として大きくクローズアップされるのである。
ワイルドの『サロメ』は全一幕で場面の区切りもないが、シュトラウ
スは全体を四つの場面に分け、しかもそれぞれの場面に主要人物を新たに登場させる巧みな構成にしている。 幕が上がると第一場はナラボート、小姓、兵士たち、カッパ キア人だ で対話 進行する 、第二場で宴から逃れて来た王女サロメが登場し、第三場においてそれま 用水溜まりから声だけ聞こえていた預言者ヨハナ ンが いにその姿を現す そして第四場ではサロメを追って王ヘロデと王妃ヘロディアス 登場する。さらに第二場と第三 の終わりにシュトラウスはオーケ トラだけの間奏を挿入して、ヨハナーン 登場と退場にド マチックな緊迫感を与えてい しかもその音楽的演劇的効果 より高め ために ワイルドのドラマではその場面にある台詞、つまり ヨハナーン登場の場面ではその直前のナラボートと小姓 台詞を ま ヨハナーン退 とヘ デ登場のあいだの場面 サロメや小姓、兵士たちの台詞をすべて削除している。
シュトラウスによる削除の手が最も大きく加えられている人物のひと
りは、第一場と第二場に登場するナラボートだろう。オペラの幕が上がるとすぐに、 「今夜のサロメ王女は何と美しいの
（
15）」と歌い始め
るこの若いシリア人の護衛隊長はサロメに恋い焦がれているが、第三場でヨハナーンに激しく求愛する の姿を見ると絶望し 自刃する。ナラボートの死後、ワイルドではヘロディアスの小姓やヘロデが、彼の素性や性格について語る箇所が幾つかあるが、ドラマの大きな流れに直接関係のないこれら 部分をシュトラウスはすべて省略している。特に「彼は私の兄弟だった。否、兄弟以上に親しい人だった
（
16）」とこの若い
シリア人の死を嘆く小姓の独白には同性愛的感情が色濃く含まれているが、ワイルド 性向を反映してい と考えられる登場人物たち こ ような特性を、シュトラウスはできる限り消去 ようとしている。シュトラウスにとってナラボー が果たすべ 役割 、何 りもまず「ヨカナーンを見たい いうサロメ 願望の達成を援助すること
（
17）」なのである。
シュトラウスはヘロデの台詞にも様々な削除を行っている。たとえ
ば、彼がしばしば口にするローマ皇帝の話題やヘロディアスとの結婚生活についての会話、宝石や孔雀をめぐる彼 饒舌な台詞などは ドラマの進行 とっ 副次的なものとして大幅に省略されている。さら 彼がこれまでなした非道な所業の数々についてもオペ では大部分が削除されているが、その結果、ヘロデ 冷酷で残忍な暴君的特 後退し、逆に妻の連れ子であるサロメに邪な気持ちを抱く彼の好色で退廃した性格が強調さ 。しかもこの役を甲高い声 持つテノールが歌うことによって、ヘロデはむしろ女性的で弱々しく滑稽な印象すら与える。
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サンダー・
L
・ギルマンは「十九世紀後半のヨーロッパでは、宗教的
割礼の行為が去勢の行為、つまりユダヤ人をユダヤ人たらしめる行為がユダヤ人 非男性化、すなわち女性化と結びつけられていた
（
18）」と述
べ、 男性における割礼の慣習が去勢や不能、男性の女性化の表象を生んだとする。ギルマンはさらに「十九世紀のオペラの舞台では、ユダヤ人の言説を他とは異なるものとして表象する伝統がすでに存在していた
（
19）」とも述べ、 『サロメ』においてユダヤ人たちが宗教的議論を
行う五重唱の場面について、 「シュトラウスは甲高いユダヤ人たちの不協和音に続けて、 キリスト教徒たちの低い声を全音階で表
（
20）」と書く。
つまりユダヤ人は、女性化された男性である ゆえに甲高く耳障 な声を発するのであり、その意味でユダヤの太守ヘロデ 、ユダヤ人をめぐる近代ヨーロッパのステレオタイプ的な声 表象に従って描かれ いると言える。しかもヘロデは 不能の表象とも結びついてい 。た えばヘロディアスは、彼女 不妊を非難するヘロデに向かって、 「あな子が作れなかった 女奴隷のひとりとすら。子供ができないのはあなたのせいで私のせいではあり せん
（
21）」と反論するのである。
しかしだからといってシュトラウスがキリスト教的世界を代表する預言
者ヨハナーンを、必ずしも肯定的に描いているわけではない。 とえばフランツ・シュレッカーによれば、シュトラウスはヨハナーン 次ように語ったとされる。
もしあなたがこの作品をよく観察すれば、そもそも異常な人物しか
いないことがおわかりで ょう。私の見るところその中でも最も異常な
のはヨハナーンです。だがもし私がおそらく詩人が考えたとおりに作曲したら、音楽家として私に必要な対比をどうやって作り出し らよいというのでしょう。そこで私はサロメを人間的な感情のレベルまで引き上げ、ヨハナーンでは宗教的 崇高なもの めざして作曲したのです
（
22）。
さらにシュトラウスはシュテファン・ツヴァイクにあてた手紙の中で
は、ヨハナーンをハンスブルストのような道化的人物ととらえていたとさえ書いている。
私は『サロメ』の中で、この生真面目なヨハナーンを多少なりと
もハンスブルストのような人物として作曲 よ と思いました。私にとってバッタを糧に生きる荒野の説教者にはどこか説明しがたい滑稽さがあります。しかし私はすでに五 のユダヤ人を滑稽に描き、ヘロデもたっぷ 茶化しましたので、対比の原則に従ってヨハナーンに四本のホルンによる教師風で小市民的な音楽を与えること 満足しなければなりませんでした
（
23）。
つまりシュトラウスがヨハナーンに安定 た全音階的音楽を与え い
るのは、エルンスト・クラウゼが指摘するように、 「すでにサロメやヘロデ、ヘロディアスや滑稽さを代表する五人のユダヤ人が神経質に震える特異な人物として描かれているので、全体が一様なものになる恐れがあった
（
24）」からにすぎなかったと考えられる。
ヘロディアスの台詞についても、シュトラウスは大幅な省略を行って
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いる。聖書において預言者の首を所望するのは、娘を己の傀儡とする他ならぬヘロディアスであるのに対して、ワイルドではサロメ自身が己の明確 意志でヨハナーンの首を強く要求する。それゆえ ワイルドにおいてもそれほど大きくはなかったヘロディアスの作品中の比重はオペラでは っそう減少し、もっぱらヘロデの対話の相手を務める役割を果たしているにすぎないとも言える。だが、ヘロデと 会話では、娘サロメへの欲望をむき出しにする夫に対して彼女の揶揄や皮肉の言葉が容赦なく注がれる。つまりシュトラウスのオペラにおけ ヘロディアスの関心は、彼女の結婚をユダヤの法 反す 近親相姦と非難するヨハナーンに対する憎しみよりも、 ヘロデへの嫉妬に主に向けられているようにみえる。
女性主人公サロメの台詞についてもシュトラウスが重要な省略を
行っている部分がある。たとえばヘロデの宴を逃れてサロメ はじめて舞台に登場す 第二場での彼女の最初の台詞は、ワイルドでは次のようである。
私はあそこにはいたくない。いることはできぬ。なぜ王様は瞼をふるわせながらもぐらのよう 眼で つも私を見ているのかしら。私の母の夫である人が私をあのように見るのは変だわ。どういうことなのかしら。 も本当は はその意味がよくわかっているわ
（
25）。
ここでシュトラウスはサロメの最後の台詞 「どういうことなのかしら。
でも本当は私はその意味がよくわかっているは」を省略している。その結果、シュト のサロメ 「ワイルドの場合よりもより純朴にみえ
る
（
26）」のは確かだろう。
またワイルドでは幕切れ近くの長大な独白の中でサロメは次のように
言う。
私はおまえの美しさを渇望していた。私はおまえの身体に飢えている。ぶどう酒もりんごも私の欲望を静めることはできない。私はどうしたらいいの、ヨハナーン。どんな大河や大海もこの欲望の火を消すことはできない。私は王女だったのにおまえは私を蔑んだ。私は処女だったのにおまえは の純潔を奪った。私は清らかで淑やかだったが、おまえ の血を燃え上がらせた
（
27）。
シュトラウスはサロメの台詞の最後の部分、 「私は王女だったのにお
まえは私を蔑んだ。私は処女だったのにおまえは私の純潔を奪った。私は清らかで淑やかだったが、おまえは私 血を燃 上がらせた」をすべて削除している。つまり、シュトラウス ワイルドよりも、サロメが本来内包している純潔な処女性を強調しているようにみえる 実際シュトラウスは「わがオペラ初演の思い出」の中で、サロメ ついて次のように述べている。
オリエントを訪れて彼の地の女性たちの奥ゆかしさを見れば、サロ
メが純潔な処女であり、オリエントの王女としてきわめて簡素で高貴な身振りで演じられるべきだと理解できるだろう。彼女は彼女 身に起こる偉大な世界の奇跡の成就に失敗するが、その際、恐怖や驚愕だ
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けでなく同情の気持ちも引きおこされなければならない
（
28）。
シュトラウスが述べているように、サロメは第二場で清純なユダヤの
王女としてまず舞台に登場する。彼女が夜空の月に向かって、 「冷たく清らかな銀の花のよう。純潔なままでいた処女のような美しさだわ
（
29）」
と語るとき、それはそのままサロメ自身の姿を表現してもいるだろう。彼女が大きく変容するのは、用水溜まりから聞こえてくるヨハナーンの声を聞いてからである。第四場でヘロデは夜空にかかる月について、 「情夫を求める気の触れた女のようにみえる
（
30）」と語るが、これはそのま
ま第三場以降のサロメを形容した言葉とも言える。サロメは預言者 姿を見たいがためにナラボートを誘惑 、古井戸から現れたヨハナーンの若く美しい身体に魅惑されて執拗に求愛するが 拒絶される。舞 褒美としてヨハナーンの首 ヘロデに強 要 も ヨハナーンに拒まれた接吻を果た たいという己の激しい欲望 ためである そして幕切れにおいて盆に乗せられたヨハナーン 首に接吻 て恍惚 するの姿は、狂気にまで達し 女性の過剰な性愛を具現している。つ りロメは、ひとりの女性の身体の中に純潔な処女と淫乱な娼婦を同時に内包する点において、クンドリのヒステリー的分裂症の継承者と言えである。
　　三
　
シュトラウスがホーフマンスタールにはじめて会ったのは、一八九九
年三月二十三日、 ベルリンで詩人リヒャルト・デーメルの家においてだった。ふたりは翌年の一九〇〇年、パリで再会し、ホーフマンスタールはシュトラウスにバレエ『時の勝利』の提供を申し出るが、シュトラウスはそのとき自身の題材によるバレエ『キテラ』 構想 ていたため、この計画は実現されることはなかった。だがそれから六年後、ふたりの交流は『エレクトラ』のオペラ化をめぐって再び始まり、オペラ史上最高のコンビとされる彼らの協力関係 そ 後、一九二九年のホーフマンスタールの死まで二十年以上にわ って続くことになる。
シュトラウスは、 「ソフォクレスからの自由な翻訳」という副題を持
つホーフマンスタールの一幕の悲劇『エレクトラ』の初演を一九〇三年、 『サロメ』 場合と同様に、ベルリンの小劇場で、ラインハルト演出、アイゾルトの主演で観ていたが、そのときからすでにオペラ化の構想を抱いていた。おそらく一九〇五 の『サロメ』作曲の完成前後からシュトラウスは次のオペラ 構想を練り始め、一九〇六年の初頭にホーフマンスタールに『エレクトラ』のオペラ化を提案したと思われる。『往復書簡集』に収められたふたりの協力関係を伝える最初の手紙は、一九〇六年三月七日付けのホーフマンスタールによるものであり、それは次のように書き始められている。
お元気でいらっしゃいますか。そして『エレクトラ』はどうなって
いますか。あなたは私に思いがけず大きな喜びへの希望を抱かせてくれました。この希望を目覚めさせたままでよいのか、それとも眠らておくべきなのか、数行でも結構ですからお知らせ頂けますか
（
31）。
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だが四日後に書かれたシュトラウスの手紙は、自ら『エレクトラ』の
オペラ化を提案しておきながら誠に歯切れの悪い、次のような文面で始まる。
                   
私は依然として『エレクトラ』に大きな関心を抱いていますし、す
でにオペラ台本向きに短縮もしてみまし 。ただ、ご質問に最終的にお答えしていないのは（中略） 、 『サロメ』のすぐ後で、多くの点でそれと似たような題材に新鮮な気持ちで取り組める力が私にあるだろうかと、それとも数年後に、 『サロメ』から充分遠ざかったと感じられる時点で 『エレクトラ』に向かった方がよいのではないかと考えているからです
（
32）。
 
そしてこれに続けてシュトラウスは、 「ですからあなたが私のた に
何か別のもの、 つまり『サロメ』からはるかに遠い題材を『エレクトラ』より前にあなたから頂けないか是非伺いたいのです
（
33）」と書き、ホー
フマンスタールが以前から腹案を練って カルデロン『大空の娘』に基づく戯曲『セミラミス』や、チェザーレ・ボルジアやサヴォナローラなどを題材とするルネッサンス物のオペラ化につ て打診している。だがホーフマンスタールはこれら 提案をすべて退け、シュトラウスを躊躇させる『サロメ』 『エレクトラ』の共通点は、 「どちらも一幕物で女性主人公の題名を持ち、どちらも古代を舞台とし、ベルリンでアイゾルトを主役とした初演された いうこと
（
34）」だけであり、このふたつ
のオペラの類似性は「ほとんどないに等しい
（
35）」とまで述べて、さら
に次のように言う。
 
なぜならばこのふたつの題材では色彩の混合が私には本質的に異
なっているように思えるからです。 『サロメ』では色調はいわば緋色と紫色で官能的な雰囲気に包まれているのに対して、 『エレクトラ』の色調は夜と昼、闇と光の混合なのです。さらにオレストと彼の行為を通して勝利と浄化に向かって激しく上昇 一連のモチーフは、私には文学よりも音楽の方がはるかに力強 表現できると思えますが、『サロメ』にはこのようなものはないですし、これらの題材のあいだには類似点はまったくありません
（
36）。
 
だがホーフマンスタールがどう書こうが 『サロメ』と『エレクトラ』
という二十世紀初頭を代表するふたつのオペラ作品を眺めたとき、まず気づかされるのは、シュトラウスが主張するように相違よりも類似だろう。たとえば、ホーフマンスタールが言う「どちらも一幕物で女性主人公の題名を持ち、どちらも古代を舞台とし」 、さらにベルリンのラインハルト 小劇場で「アイゾルトを主役として初演されたということ」だけでも大きな共通点 言える。 また両作品とも女性 人公 死で終わり、しかも彼女たち 死がともに舞踏と深くかかわっているのも同じである。さらにふたり 女性主人公が置かれている状況に 類似性が認めれる。サロメもエレクトラもと 父親を殺され、しかもその父の殺害者が継父となって彼女 を脅かしている状況も同じである。 りわけサロメにとって継父ヘロデは殺害され 実父の兄弟であり そのうえ本
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来は姪であるサロメに対して邪な愛情を抱いている。忌まわしい父親殺害の記憶を抑圧しているのは、 『エレクトラ』にお てはエレクトラと母クリテムネストラであり、それが彼女たちにヒステリー症状を引きおこすが、 『サロメ』においては血に塗り込められた過去の記憶を所有しているのはヨハナーンである。彼 暗い用水溜まりからたえずヘロデとヘロディアスの結婚をユダヤの法に反する近親相姦として告発する。それは『エレクトラ』の冒頭でアガメムノンの名前を繰り返 叫び、父の殺害の記憶を呼び起こそうとするエレクトラの姿 似ている。サロメがヨハナーンの声に強く惹かれ、彼の説法に喜んで耳を傾ける理由も、ヘロデへの秘められた復讐心にあるとも解釈 き しかも老人と思われた預言者は、用水溜まりから姿を現したとき、若く美しい肉体を所有してい 。そのときヘロデの誘惑から逃れよう するサロメの性愛がヨハナーンに向かって一気に目覚めるが、ヨハナーンは彼女の欲望 視線から眼を閉ざし、求愛を強く拒絶する。そのことに って抑圧されたメの性愛は、狂気にまでいたるヒステリー症状を呈する である。
このように『サロメ』と『エレクトラ』には数多くの共通点があり、
それゆえシュトラウスが、 「わがオペラ初演 思い出」の中で、 「最初このふたつの題材がその心理的内容においてとても似通っているとい 考えが私を驚かせ、そのため私はもう一度このような題材 創造的に表現する力 にあるだろうかと疑った
（
37）」と述ベているのはきわめて妥
当だろう。だがそれに続けてシュトラウスは、 「六世紀 このデモーニッシュで法悦的なギリシアを、ヴィンケルマン的な ーマ 模倣ともゲテ的な人文主義とも対立させたいという願望がそのようなためらいに打
ち勝った
（
38）」と書き、 『エレクトラ』の作曲に着手する決断をする。そ
の結果、シュトラウスは「このふたつのオペラにおいて和声や心理的対位法（クリテムネストラの夢の部分） 、今日の聴衆の理解力の限界にまで達した
（
39）」音楽を創造することができたのであり、またシュトラウ
スと親交が深かったロマン・ロ ンも『エレクトラ』について、 「シュトラウスが魂の 淵の、苦悩の描写においてこれほど奥深く入りこんだことはなかった
（
40）」と書いている。
ホーフマンスタールのドラマに音楽を付す過程において、シュトラウ
スはおよそ半分の台詞を削除している。それらはエレクトラとクリュゾテミ の二回の対話、エレクトラと ュテムネストラ、エレクトラやオレストの対話の部分を中心になされているが、 の主な目的はド マの内容を凝縮させてオペラの進行を促進するためだったと思われる。また逆に、シュトラウスが台詞の追加をホーフマンスタールに要請してる箇所もある。一九〇八年六月二十二日付けの手紙でシュトラウスは、エレクトラとオレストが再会する場面で 独唱部分と、幕切れにおけるエレクトラとクリュゾテミスの二重唱での台詞の追加を要求している。これらはそれに伴う音楽の効果によって、前者では静かで叙情的な雰囲気をより高め 後者では高揚する法悦的な気分をより持続させるためだったと考えられる。つまりシュトラウス 、エレクトラとオレストの再会の場面から幕切 いたるまでのオペラ しての起伏に富んだ劇的効果を重視してい うにみえる。それはまた、 「オレストと彼の行為を通して勝利と浄化に向かって激しく上昇する一連 モチーフは、私には文学よりも音楽の方がはる に力強く表現でき と思えま
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す」というホーフマンスタールの意図をより明確に示すためのものでもあったろう。そしてエレクトラがオレスト 認知する場面の追加 台詞を受け取ったシュトラウスは、 「あなたは天性の台本作家です。これは私の目から見れば最大の賛辞です。なぜ ら私は立派な劇 品を書くよりも良いオペラ台本を書く方がはるかに難しいと思っているからです
（
41）」
と台本作家としてのホーフマンスタールの才能を賞賛している。
 
　　四
ホーフマンスタールの『エレクトラ』には「ソフォクレスからの自
由な翻案による一幕物の悲劇」 いう副題が付されている。エレクトラをめぐる神話はギリシア三大 作家のいずれもが作品化している。アイスキュロスがこの題材を取り上げたのは三部作『オレステイア』の第二作においてである。第一作『 ガメムノン』ではトロヤ戦争から十年ぶりに帰還したアガメムノンが妻クリュテ ネストラによ て殺害される顛末が、第二作『供養す 女たち』では息子オレ による母と継父エギストへの復讐が、第三作『慈しみの女神たち』では狂気 取り憑かれたオレ が女神アテナの保護によって復讐の女神たちから解放さる経緯が描かれる。アイスキュロス『供養する女たち』 主人公が レストであるのに対して、ソフォクレスとエウリピデスではエレクトラ主人公になっている。アイスキュロ のエレクトラは脇役にすぎず、頼りなげであり、逆にコロ に仇討ちを促され いるが、ソフォ レスとエウリピデスのエレクトラは母とエギストへの激し 復讐心に燃えてい
る。とりわけエウリピデスでは、エレクトラは母の殺害に自ら加わってさえいる。またエレクトラを主人公とはしていても、ソフォクレスとエウリピデスでは彼女が置かれている状況がかなり異なる。のエレクトラはアイスキュロスと同様、王宮で冷遇され 暮らしているが、エウリピデスではエギストの奸計で貧しい農夫の妻となり、片田舎でひっそりと暮らしている。
ホーフマンスタールが創作の拠り所としたソフォクレス 『エレクトラ』
には、 アイスキュロスやエウリピデ にはない特色が幾つか認められる。登場人物について言えば、オレストの老守り役とエレクトラの妹クリュゾテミスはソフォクレスにおいてだけ登場する。 とりわけ、 温順なゾテミスは復讐心 取り憑かれた激情的なエレクトラ 明確な対照をなし、オペラのなかでも重要な役割を担う。ド マの進行 おいても ソフォクレスにはアイスキュロスやエウリピデスとは異なる独自性が見られる。たとえば、アイスキュロスとエウリピデスではエギストが先に殺され、クリュテムネストラへの復讐が後であるのに対して、ソフォクレスでは順序が逆である。またソフォクレ 以外では、エレクトラ ドラマの前半で早々とオレストとの再会を果たし、仇討ち 計画を教えられるが、ソフォクレスでは後半になってようやく再会がなさ るのも大きな特徴である。つまりソ で 、真実を何も知ら い レクトラはクリテムネストラと激しく言い争った直後にオレストの虚偽の訃報を知らされて絶望のどん底に突き落とされるものの、それからすぐに弟との再会を果たす、というふう ドラマの進行はきわめて起伏 富む。
ホーフマンスタールの『エレクトラ』は、エレクトラの登場、四つの
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大きな対話、結末から構成されるが、それはおおむねソフォクレスに従っている。だがこの作品についてホーフマンスタールが友人のルドルフ・アレクサンダー・シュレーダーにあてた手紙のなかで、 「ソフォクレスの『エ トラ』からの自由な、きわめ 自由な翻案
（
42）」と自己解説
しているように、登場人物の台詞はまったく新しいものに書き改められている。また作品の構成の細部においても相違点が幾つか見られるが、その最大のものはソフォクレスの冒頭の場面が削除されて ること ある。ソフォクレスで 最初 オ トが守り役と親友ピュラデスとともに登場することによって、オレストがまだ生き おり、父の復讐を成し遂げるためにすでにミュケナイ 到着していることを観客は早々と知る。それに対してホーフマンスタールではドラマの後半において姉弟再会するまで、エレクトラはもとより観客 も真実は伏せられた まであり、それはふたりの再会 場面 ドラマチッ な効果を与えて る。エレクトラがオレストの虚偽の死を知らされるのは、ソフォクレスでは彼女の面前で守り役が、オレストが馬に蹴 れて死んだ様をクリュテムネストラに物語る場面においてである 、ホーフマンスタールではこ場面は省略されており、クリュゾテミ からはじめ エレクトラ 弟死を知らされる。またソフォ レス は復讐が成就された後、幕切れにコロスのわずか三行の台詞があるだけだが ホーフマンスタールではエレクトラとクリュゾテミスの対話が置かれ 最後はエレクトラ 陶酔的な舞踏と彼女の死によって幕が閉じられ 。このエ ク ラ 死 いう結末もギリシア悲劇には例がなく、ホーフマンスタール 創作 おける大きな特色である。
ホーフマンスタールのエレクトラ像の大きな特徴のひとつは、彼女が
恐ろしいまでに孤独な状況に置かれていることだろう。このドラマにおいてエレクトラは、作品の冒頭近く ら幕切れにいたるまでつねに舞台の上にいるが、彼女の最初の台詞は「ひとりぼっち。ああ、 ったくのひとりぼっち
（
43）」であり、父アガメムノンの死後、彼女が激しい孤独
感に苛まれていることを示している。ソフォクレスではコロスはエレクトラの良き話し相手であり、彼女の境遇に同情したり、彼女に余り悩みすぎないように忠告をす のに対して ホーフマンスタールの台詞がすべて削除されることによってエレクトラの孤独がいっそう際立たせられる。ギリシア悲劇 おいて物事をつねに客観的な光のもとに照らし出そうとするコロスの存在の欠如は エレクトラ 形姿をきわめて主観的なものにしてもいる。 またホーフマンスタールのエレクトラは、オリンポスの神々との絆を失っていることによっても孤立した印象を与える。ソフォクレス エレク には神々への深い信頼があり 正義実現のためには復讐が成就さ ねばならず、神々もそれを求め いると確信してい それに対して「天上に神々はいない
（
44）」と叫ぶホーフ
マスタールのエレクトラにとって、仇討ちは神々から課せられた義務を果たすためというよりも、母や継父へ 激 い憎悪と復讐心か なされるものである。
このように外界との均衡ある関係を喪失することによって、ホーフマ
ンスタールのエレクトラは「ギリシア悲劇 は異質なほど孤立した
（
45）」
存在と化している。彼女にとっ 現実とのかかわりを回復 唯一の契機となり得るのは父の復讐の成就という行為であるが、それがなされる
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のは彼女の幻覚の中においてであり、また実際に復讐を実現するのはオレストである。 クリュゾテミスが忌まわしい過去を忘却して王宮を逃れ、普通の女性として結婚し、子供を産むことを望んでいるのに対して、父アガメムノンへの法外に強い愛情と母クリテムネストラへの激しい憎悪に支配されたエレクトラは、過去の記憶に固執する。
ヴェルナー・メッツェラーは「ホーフマンスタールは生涯、心理学や
精神分析の分野の本を読み、それらに精通していた。またそこから彼は創作への刺激を得てもい
（
46）」と述べているが、心理学や精神分析の
成果をホーフマンスタールが作品に取り入れた例は多い。アメリカの精神科医モートン・プリンスの著書『人格 分裂』 （一九〇六年） 、未完に終わった長編小説『アンドレス』 遺稿部分に与えた影響などはその代表的なものである。ホーフマンスタールがこれら 学問分野 示す興味 根底 は、人格というものへの懐疑や、それ 表裏一体となった、自我の背後に深々と横たわる領域へ 関心があったのは明白だが、ホーフマンスタールのエレクトラ像においてジークムント・フロイトとヨーゼフ・ブロイア による『ヒステリー研究』 （一八九五年）の影響が認められることは、マクシミリアン・ハルデ など よって早くから指摘されていた。ホーフマンスタール自身もある手紙の中で「 （エレクトラ執筆中に）魂の暗部にかかわる異なるふたつの書物 頁をめく ました。ひとつはローデの『プシュケー』で、 うひ つはブロイア とフロイト両博士のヒステリー 関する注目すべき書物です
（
47）」と書い
ている。他方で友人 ルドル ・カ ナ は、 「精神分析家たちが知っていることをわれわれ文学者はずっと以前から知っていたのです
（
48）」
というホーフマンスタールの発言を報告しているし、フロイトについてもホーフマンスタールは、 「フロイトの著作を私はすべて知っていますが、専門的な精緻さは別にして（洞察力の鋭いユダヤ人の医師ですが） 、偏狭な田舎者のうぬぼれで満たされた凡庸さ以外の何ものでもない
（
49）」
ときわめて辛辣に述べている。しか それにもかかわらず、ホーフマンスタールが描くエレクトラ像に『ヒステリ 研究』の影響を思わせ 部分があることも確かだ。
ミシャエル・ヴォルプスも指摘しているように、 『ヒステリー研究』
に記された五つの症例のうち、 のエレクトラと最も似通った特徴を持 は、ブロイアーが書いた第一例ミス・アンナ・Ｏだろう
（
50）。ブロイアーは一八八〇年から一八八二年にかけてウィーン
の裕福なユダヤ商人の娘アンナ・Ｏ（本名ベルタ・パッペンハイム）のヒステリー治療にあたった。彼女は非常に敬愛して た父親の看病を続けているうちに病気 なり、身体の麻痺、視覚障害、言語機能の解体等の様々な症状を呈するようにな 一八八一年 父親が死亡すると彼女の病状はいっそ 悪化した。催眠状態にあるとき、彼女はブロイアーに対して自分の症状を詳しく話すようになったが、偶然 観察からブロイアーは、彼女が症状について話すとその症 ひとつずつ消えていくことに気づく。ブロイアーはこう て べて 状 なくなるまで何ヶ月もアンナ・Ｏが言うところの「談話療法」を続けたが、ブロイアー自身はそれをカタルシス療法 呼んだ。ブロイアーはやがてフロイトから離れていくが、 フロイトは 「神経 症状は過去の苦痛 記憶 （トラウマ）を思い出し再体験することによって消え去 て くというブロイアーの
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発見
（
51）」を展開して、科学としての精神分析を確立していく。
エレクトラもアンナ・Ｏも父親ときわめて深い愛情の絆で結ばれてお
り、父親の死が強い精神的打撃を与えたことでも共通している。とりわけエレクトラ アガメムノンへの思慕は近親相姦を連想させるほど激しいものがある。オレストに向かって彼女は言う。
弟よ、わかるでしょう。甘美な戦慄を私はお父様に捧げなければならなかった。たとえ私が肉の悦びに浸ったとしてもお父様のため息やうめき声が私のベッドまで聞こえてこなかったでしょうか。死者は嫉妬深いもの。お父様は私に花婿として憎しみを、見るも恐ろしい憎 みを下さった
（
52）。
だがオペラではこのエレクトラの台詞はすべて削除されている。つま
りシュトラウスは、きわめて公共的な芸術であるオペラにとってこれらの近親相姦的台詞は不適切と考えたのだろう。
ブロイアーは、アンナ・Ｏの症状が進行するにつれて彼女の精神状
態は正気と幻覚のふたつに っきり 別できるようになったと述べている。彼女は日中は幻覚に追い立てられて過去の記憶のなかに生きていたが、夕方になると深い催眠状態に陥った。そのときに日中に見た幻覚を物語ることができ やがて目覚めて正気に戻る だった。エレクトラにもこれと似たよう 行動が見られる。父を失って以後、彼女は毎日夕
刻になると父を求めてひとり叫ぶ。まるで催眠状態にあるアンナ・Ｏのように、父が母と継父に殺されたときの光景を繰り返し再現して語る。この な幻覚に耽っているときにはエレクトラは過去の記憶の中にだけ生きている脱魂状態にあり、クリュゾテミスに呼びかけられると、 「自分の名前を呼ばれた夢遊病者のようにぎょっとして身をすくめる
（
53）」の
はこのためである。『エレクトラ』は、冒頭の侍女たちの会話、エレクトラの独白、エレクトラとクリュゾテミスの最初の対話、エレクトラとクリュテムネストラの対決、エレクトラとクリュゾテミスの二回目の対話、エレクトラとオレストの再会、仇討ちが果たされ フィナーレ 七つの場面から構成され、エレクトラとクリュテムネストラの対決の場面を中心 して、全体がシンメトリカルな構造になっている。作品の中央部 置かれ、ドラマのクライマックスとも言うべきエレクトラとクリュテムネストラの対決の場面にも『ヒステリー研究』の影響 見られる。ソフォク スではアガメムノンが娘 フィゲーニエを女神アルテミス 犠牲 供したこに対してクリュテムネストラは厳しく非難するが、ホーフマンスタールでは、クリュテ ネストラによるアガメムノン殺害 理由は何も語られず、 父を殺 た母に対するエレクト 憎悪だけが強調されている。 ホーフマンスタールのクリュテムネストラにおいて特徴的な は、彼女が夢に非常に苦しめられていることである。ソフォクレスのクリュテムネトラも自分の見た夢 おびえて娘クリュゾテミ にアガメムノンの墓に供物をするよう 命じているが、夢 苦しんでいる様子はない。それに対して「私は う夢を くない
（
54）」と語り、 「私は安らかな夜をすご
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すことができない。夢を見ないですむ方法はないのか
（
55）」とエレクト
ラにたずねるホーフマンスタールのクリュテムネストラは、夢のために憔悴しているようにみえる。ト書きにも「ふくれあがったその顔は松明のぎらぎらと輝く光に照らされて深紅の衣装の上でいっそう青ざめてみえ
（
56）」 、さらに「彼女の瞼は異常に大きくみえ、それを見開いているこ
とに非常な努力を要するよう 思われ
（
57）」とある。彼女が全身を宝
石や護符で覆っているのも悪い夢から我が身を守るために他ならない。健康な眠りから見放されて寝苦しい夜をすごさなければならない苦しみを、彼女はエレクトラに訴える。
私が病人のようにみえるかい。腐った肉みたいに生きな らにして体が駄目になっていくことがあるものなのか。全然病気でもない に ぼろぼろになるものなのか。意識ははっ りして るのにし に喰われた着物みたいにぼろぼろに。それから眠ったと思ったら夢ばかり見る。それも私の骨の髄まで砕けてしまう夢を
（
58）。
クリュテムネストラが己の苦しみを語り、エレクトラが冷静にその話
に耳を傾けるこの場面は、 『ヒステリー研究』における「談話療法」を連想させる。ただしここで 「いつもまるで夢の中にいるような
（
59）」
クリュテムネ トラがアンナ・Ｏであり、 「医者のような口の利き方をする
（
60）」エレクトラがブロイアーである。エレクトラの巧みな誘導で
クリュテムネストラは過去の記憶を語り始めるが、注目すべきは彼女の記憶から夫を殺害したときの光景が完全に欠落していることだろう。女は本当に自分が夫を殺したのかも思い出せないでい 。 言い換えれば、彼女の無意識はアガメムノン殺害 記憶を徹底的 隠蔽 ようとしているのだが、まさにそれゆえにそれはトラウマとして心に残り続け、彼女のヒステリー症は癒えないのである。
エレクトラは過去の記憶に固執することによって、またクリュテムネ
ストラはそれを隠蔽しようとすることによってともに過去にとらわれ、現在との正常な関係を保てないでいる。だがこれは、主要な女性登場人物の中で最も健康的にみえるクリュゾテミスにも言えることである。彼女は過去から逃避しようとすることによって瞬間 生きる刹那 義者化し、無常感におびえながら自己喪失 危機 さらされてい 。クリュゾテミスはエレクトラに己の不安な気持ちを語る。
私の心はいつも混乱している。今日のことを明日まで覚え おくこともできない。ときおりこうして横になっていると昔のままの自分のような気がする。そして自分がもう若くはないということが理解できない。何もかもどこへ行ってしまったのか。いった どこへ。流れ去る水でも糸巻きに巻き取られる糸でもなくて、私は私なの
（
61）。
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ドラマにおけるこのクリュゾテミスの台詞は、 『ばらの騎士』第一幕
で元帥夫人が独白する無常感をすら連想させるが、オペラではこれらの台詞はすべて削除されている。つまりドラマにおいては、エレクトラ、クリュテムネストラ、クリュゾテミスはいずれもアガメムノンの殺害というトラウマに苦しむヒステ ー患者なのであり、 「誰も過去の出来事の処理に成功していない
（
62）」と言えるのだが、オペラにおいては、復
讐心に取り憑かれ、過去に固執するエレクトラとは対照的な人物像として描き分けるために、クリュゾテミスの性格がより単純化されており、過去を忘れ、結婚し、子供を産みたいと願う普通のブルジョワ的女性としての彼女の特性が強調されているのである。
　　五
シュトラウスに『エレクトラ』作曲の決断をさせたのは、ホーフマン
スタールのドラマが持つ「デモーニッシュで法悦的なギリシアを ヴィンケルマン的なロー の模倣ともゲ テ的な人文主義とも対立させたいという願望」だった。肺を病み、保養のために一八九二年から半年以上にわたってギリシアやエジプトを旅して強烈な印象を受け、己を「ギリシア的ドイツ人」と呼んでいたシュトラウスにとって、 『サロメ』や『エレクトラ』の世界は深い親近感が持てるものだった。ヘルマン・バールはホーフマンスタールのドラ を観て人々が「身 毛 よだつ
（
63）」印
象を持ったと書いている。だがさらにバール が ものから美を取り出すのがギリシア的なのだ
（
64）」と述べているように、その
ような印象を観客に与えるのははじめから意図されたことだった。たとえばホーフマンスタールの覚え書きには、 「様式としては『イフィゲーニエ』とは対照的なものが頭に浮かんでいた
（
65）」と記されており、ま
た「スカンジナビア講演のための覚 書き」 （一九一六年）にも、 「 『エレクトラ』には再発見されたギリシアとは思えないほどギリシア以前の陰鬱な世界があり、そこでは呪いや血の呪縛が支配的である
（
66）」と書
かれている。ゲーテ『タウリスのイフィゲーニエ』はヴィンケルマンに代表さ る古典主義的ギリシア観に基づいて書かれており、人身御供の慣習を持つタウリスの王トーアス イ ィゲーニエ 捨 身 訴えを聞き入れて、犠牲に捧げる予定だったオレストたちを解放し、ギリシアに帰す。そこには野蛮 対す 啓蒙の勝利があり、古代 の徹底した人間主義化がなされていると言える。
しかし十九世紀後半に発表されたバッハオーフェン、ブルクハルト、
ニーチェ、ローデ等の著作は、それまで注目されることが かったギリシア世界の暗黒部分や非理性的側面 光をあて、新たなギリシ 観を提示した。彼らはホメロス以前のギリシアを問題としたが、 「ギリシア的なものとオリエント的なも を区別することはもはや不可能
（
67）」
だった。ホーフマンスタールは イス 神話学者ヨハン・ヤーコプ・バッハオーフェンの著作に早くから親しんでおり、また『エレクトラ』執筆中にエルヴィ ・ローデの『プシュケー』 （一八九八年） 参照と自ら語っている。それゆえホ フマンスタ ル 『エレクトラ』が、「ゲーテ『エフィゲーニエ』の気圏からおよそ考える限りかけ離れている
（
68）」と感じられるのも必然的な帰結と言える。ホーフマンスタール
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の『エレクトラ』が持つ暗い血の表象やオリエント的雰囲気は、作者自身が「エレクトラ上演指示書」 （一九〇三年）で描いた舞台装置の中にも認められる。夕闇が迫る舞台では赤と黒の暗いコントラストが支配的であり、 「壁や地面には血のような赤 斑点が赤々と輝いて るようにみえる
（
69）」 。また「王宮の後壁の外観には、オリエントの大きな館が持
つ神秘的 不気味なものがあり
（
70）」 、諸々の建物の上層部分に点在する
明かり窓には、 「オリエント特有の、あの何かが隠れ潜んでいるような雰囲気
（
71）」がなければならない。登場人物についても、たとえばクリュ
テムネストラの侍女は、 「エジプトの女のように黒髪を後ろにな つけ、首をもたげた蛇のよう 平たい顔をした、黄色い衣装 女
（
72）」とト書
きで形容されている。
だが登場人物が有する前ギリシア的要素は、クリュテムネストラの太
母的性格に最もよく現れていると言 よう。 「全身を幾重 も宝石や護符で被い、腕 は多数の腕輪をはめ、指は指輪で硬直している
（
73）」と
描かれる彼女は、 呪術の世界に生き 太古の女性である。エレク も、「あなたは海のように、父や兄弟を吐き出し、そして飲み込んだ
（
74）」と
生命の根源のようなクリュテムネストラの太母性を強調してい 周知のようにバッハオーフェンはオレスト 母殺しを、古代ギリシアにおける母権制から父権制への移行を表現したも と解釈した。 「オレストの運命の中に動揺と闘争が比喩的に表現されており、その動揺と闘争の中から地下的な母権制 対する父権制の優位が生まれた
（
75）。 」すなわち、
クリュテムネ トラは前ギリシア的アジア的な太古の女性原理 象徴し、オレストは新しいギリシアの男性原理を代 している。父権社会の
守護神であり、 「女性とのあらゆる関係から解放されている
（
76）」アポロ
ンが、オレストを庇護するのはこのためである。
しかしホーフマンスタールの『エレクトラ』においてオレストは脇役
にすぎず、主人公エレクトラをはじめ、クリュテムネストラ、クリュゾテミスの三人の女性がドラマの中心に位置しており、このドラマがバッハオーフェン的ギリシア観に基づいて書かれていることがわかる。たとえば、ホ マ スタールの『エレクトラ』の上演を観 マキシミリアン・ハルデンは、 「このドラマに男性はいない。アイギストは端役にすぎず、オレストは単なる朗読家だ。 （中略）われわれは彼らがこのドラマに登場しなければ良いと思う。 女性たちだけがこの世界に住むべきだったのだ
（
77）」と述べているが、ホーフマンスタールは友人のエーベルハル
ト・フォン・ボーデンフゼ にあてた手紙 中で、ハルデンのこ ような批評に首肯する発言をしている
（
78）。またホーフマンスタールはシュ
トラウスに、ドラマでは登場するエギストをオペラでは削除する提案を行っているが、シュトラウスは「彼は筋に不可欠な人物 あり、できれば観客の前で殺害されなければなりません
（
79）」と述べて、その提案を
拒否している。つまりシュトラウスにとっ エギストが観客 前で殺害されることは、オレストの存在を強調するために不可欠な方法だったのだろう。
シュトラウスによるオペラ化に際して認められるドラマとの最大の
相違点は、女性原理とともに男性原理 も少なから 比重が置かれていることである。たとえば殺害された父アガメムノンの名前が呼ば のは、ドラマ は幕切れ近くで断末魔 叫び声をあげるエギ トに向かっ
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てエレクトラが叫ぶ台詞「アガメムノンがあなたの声を聞いている
（
80）」
だけだが、オペ ではまず冒頭近くのエレクトラの独白にお アガメムノンの名前が六度も呼ばれ、しかもそ 名前はアガメムノンの動機を伴って繰り返し音楽的に想起さ る。そのため「音楽を通して彼の見えない存在がオペラ全体に浸透し、そ を支配している
（
81）」と解釈する
ことも可能だろう。またオペラのために が追加されたエレクトラによるオレストの認知の場面や幕切れにおいては、オレストの名前がエレクトラや合唱によって繰り返し何度も呼ばれることによっ 、殺害された王アガメムノンの後継者としてのオレストの特性が強調されている。
ギリシア悲劇においてはエレクトラは本来オレストとともに父性原理
の確立に貢献する存在であるが、ホーフマンスタールでは彼女は血なまぐさい人身御供の儀式を司る巫女とし 表象され、その前ギリシア的特性が強調されている。ホーフマン タールの「スカ ジナビア講演のための覚え書き」 には、 「巫女であるという女性の唯一の英雄的な存在形式、これがエレクトラだ。だが神殿もなく、あるのは恐ろ い血 儀式だけだ
（
82）」と書かれている。エレクトラの唯一の願いは、おびただしい血
が流されてアガメムノン 復讐が成就される である。サロメがヨハナーンの首を執拗に要求するよう 、エレクトラは母と継父の首を求め続ける。オペラの冒頭近くの独白において 仇討ちが果たされた情景思い描きながら、エレクトラは勝利の舞踏を踊りつつアガメムノンに呼びかける。
あなたの血を分けた息子オレストと娘たち、
私たち三人は、すべてが成就され、日の光を浴びて立ちこめる血煙の深紅の天幕が張られたあかつきには、あなたの血を分けた私 三人はあなたの墓の回りで踊るでしょう
（
83）。
オペラの幕切れ近くでエレクトラは、田舎から戻ってきたエギストを
オレストたちが待ち伏せる王宮に先導しながら、すでに彼の回りで不気味な舞踏を始めている。この場面でシュトラウスが彼女の舞踏に与えているのは、グロテスクなワルツである。ギリシア悲劇や神話においてエレクトラと舞踏とのかかわりを示俊する記述は存在せず、これはホーフマンスタール 創作である。そして仇討ちが完全に果たされたとき、 「女祭司メナードのように頭を後ろにそらして
（
84）」激しく踊りながら、ク
リュゾテミスにも黙って踊るよう 命じ
黙って踊りなさい。皆こちらに来て。ここで踊りの輪に加わって。幸福の荷の何と重いこと。でも私は皆の先頭に立って踊る私たちのような幸せ者 ふさ しいのは唯ひとつ黙って踊ることなのです
（
85）。
『プシュケー』の中でローデは「舞踏の力を知る者は神の中に住む
（
86）」
というオリエントの神秘家ジェラルディン・ルーミー 言葉を引用しているが、踊り続けるエレクトラも神の力にとらえられている。その神
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は言うまでもなく、女祭司メナードが仕えるディオニュソスだろう。オペラの幕切れにおいて クリュゾテミスに「私に音楽が聞こえないかって。音楽 私の中から生まれているのだよ
（
87）」と語るエレクトラの内
面に音楽が鳴り響いているのもそのためである。ここでのエレクトラは神と一体となったディオニュソス的陶酔の中 音楽そのものと化して、神への犠牲とも言える神秘的な死を遂げ
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